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1. Les interpretacions habituals de la significació de I'obra de J.N.L. Durand a la historia de l'arquitectura tendeixen 
a atribuir-li el paper d'un tebric racionalista inicial, enfront de I'allau d'arquitectura eclectica que des de finals del segle XVIII 
es gesta a Europa.l El metode de projectar que Durand havia d'ensenyar a I'École Polytechnique als enginyers francesos 
es contraposaria precisament a I'ensenyanca de l'École des Beaux Arts, i en aquestes dues institucions quedarien distribuits, 
groiso modo, els orígens de les actituds anomenades racionalista i eclectica a Franca, i després, com a conseqüencia de la in- 
fluencia pedagbgica de l'arquitectura francesa al llarg del segle xix, a tot Europa? 
Henry-Rusell Hitchcock ja va veure fins a quin punt aquest tipus de simplificació era no solament maniquea sinó 
enganyadora, quan va posar de manifest la influencia que les obres de Durand van tenir en tota l'arquitectura europea i, 
naturalment, també en l'anomenada arquitectura eclectica.) Amb aixb suggeria que la dicotomia entre racionalistes i eclec- 
tics no solament era sovint difícil de verificar a la practica, sinó que hi havia, en realitat, una profunda interpretació d'un 
i altre concepte i que, per tant, en intentar d'explicar els orígens de l'arquitectura en les societats industrials, era totalment 
ineficaq la dicotomia plantejada i, lbgicament, era tendenciós de voler destacar una tradició racionalista que des de Durand, 
o des de Lauguier, aniria fins als arquitectes del Moviment Modern, enfront d'una altra tradició la lbgica prbpia de la qual 
hauria, en tot cas, d'anar pels desenv~lu~aments del Beaux Arts vuitcentista fins als ressorgiments recents de l'anomenada 
arquitectura postmoderna.' 
Contririament, I'anilisi que aquí es proposa parteix d'una hipbtesi distinta. De la convicció que eclecticisme i raciona- 
lisme no són coses oposades, histbricament, sinó que són dos aspectes d'un mateix procés historic que es dóna, tebricament 
i pricticament, a l'arquitectura europea de comenqaments del segle xnt, i les formulacions més clares del qual intentarem 
d'analitzar a l'irea de la cultura francesa durant el període de traspis del segle Xviii al m. Només des del grau d'abstracció 
ates per la cultura artística del nostre segle és possible una simplificació com la que aquí es denuncia, ja que si es llegeixen 
atentament els textos i les propostes tebriques de fa quasi dos-cents anys a Franca, es pot advertir que el procés d'abstracció 
del metode de projectar és solament un component de tot un canvi epistemolbgic més global que implica la consciencia 
mateixa que I'arquitectura té de la seva propia historia, i la relació entre la noció clissica de l'art com a mimesi, com a copia 
d'una realitat natural o convencional, i la noció moderna -romintica en els seus inicis- de l'art com a procés de creació, 
d'invenció radical de noves formes i de nous c~nt ingu ts .~  
Efectivament, el desenvolupament dels viatges, de la cultura dels antiquaris i de I'arqueologia oferia al llarg del se- 
gle xviü un nou níaterial als ulls dels coneixedors de l'arquitectura del passat que provoca la crisi del model Gnic de referencia 
que I'arquitectura del Renaixement havia intentat com a hipbtesi ahistbrica. El coneixement histbric introdueix el pluralisme 
i, juntament a un coneixement empíric de la tradició greco-romana que posa en crisi la unitat de la cultura antiga, es pro- 
dueix, al mateix temps, el coneixement d'altres cultures: I'egípcia, la xinesa, la medieval, I'irab, les cultures pre-colombines, 
etc. Totes elles presenten un conjunt d'obres d'arquitectura importants, colossals a vegades, capaces de noves experiencies 
de les quals l'home occidental de la naixent societat industrial no es vol privar i les quals, en tot cas, no renuncia a compren- 
dre i a explicar mitjanqant una certa lbgica. L'experiencia del pluralisme arquitectbnic, com a corol.lari del pluralisme cultu- 
ral, és d'alguna manera l'origen de la reflexió histbrica i del naixement de la teoria de I'art com a disciplina histbrica. 
L'arquitectura pren consciencia del seu propi esdevenir com a fet histbric lligat al pluralisme de les cultures i relacio- 
nat amb la noció de canvi. El coneixement científico-positiu inicialment taxonbmic tendeix a transformar-se en consciencia 
histbrica del procés de l'arquitectura. 
D'altra part, aquesta experiencia del pluralisme comporta la crisi del concepte mimesi, d'imitació, com a concepte 
central de l'estetica classicista per obrir-se a nocions més dinimiques que incorporen la temporalitat i el canvi com a concep- 
tes centrals en la seva concepció de la realitat de l'arquitectura. 
N o  és l'eclecticisme la primera arquitectura que té a veure amb les arquitectures del passat, sinó potser l'última. Com 
Tafuri ha assenyalat, des de Brunelleschi s'inaugura una concepció de la forma arquitectbnica que s'ha de produir per referen- 
cia a codis establerts i coneguts com van ser els de l'antiguitat.6 Perb la raó per la qual no podem anomenar ni historicistes 
ni eclectics als arquitectes del Renaixement, és perque mai no van tenir cap altra noció que la d'imitar un únic model ideal, 
col.locat hipoteticament en l'antiguitat greco-romana o en Vitrubi, i aquesta referencia permanent a uns models la imitació 
dels quals constituya el fonament de l'estetica classica s'esllavissa només a partir del moment en que és possible d'entendre 
que hi va haver d'altres cicles histbrics i d'altres irees d'experiencia arquitectbnica, i que ja no hi ha cap autoritat, ni moral 
ni estetica, per establir la primacia o la superioritat d'uns sobre d'altres.' A partir d'aquest moment són possibles dues co- 
ses: d'una banda, la instauració conjuntural del pluralisme i l'acceptació de la validesa de qualsevol referencia, de qualsevol 
imitació, perb, de l'altra, també la necessitat de fonamentar més genericament, no solament mitjancant un codi establert 
que defineixi l'ordre i la seguretat de les referencies, sinó mitjansant una concepció dinimica i canviant de la realitat que 
justifiqui, ja no per la imitació del passat, sinó per l'adequació al present, les noves formes que I'arquitectura pugui prendre. 
Racionalisme i eclecticisme són, en aquest moment, dos aspectes d'un únic procés. El procés de la consciencia moderna, 
racional i histbrica, que necesita fonamentar la comunicació estetica, ja no sobre la base d'una teoria formal de l'ordre de 
l'home i del cosmos, sinó sobre una teoria psicolbgica del subjecte i una teoria racional de la producció dels objectes. 
2. El 1785, Quatremere de Quincy exposa a YAcademia una Dissertation sur l'architecture égptienne considerée dans 
son origine et par rapport 2 l'architecture grecque que no es publicara en forma de llibre fins a uns anys més tard, el 1803.8 
El text és enormement significatiu, jaque no es tracta d'una obra d'erudit o d'arquebleg, sinó d'una obra de teoria de I'arqui- 
tectura. Es pot dir que Quatremere hi tracta d'explicar, des d'una teoria general, el significat d'un nou cos, un cos d'alguna 
manera estrany a la cultura clissica, d'enorme actualitat en aquells anys gracies als avansos de l'arqueologia en el conei- 
xement de l'arquitectura egípcia, d'un reviva1 egipci que des de mitjan segle XVIII, i en bona part gricies als gravats de Pira- 
nesi, s'havia difós en tot Europa. 
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La dissertació és ben simptomitica en el seu plantejament teoric, ja que es tracta tant de fonamentar esteticament 
els principis que van regir la tradició de l'arquitectura egípcia, com de la seva comparació amb el model ideal per antonomi- 
sia, I'arquitectura grega, que continua tenint encara el caricter de referencia primera i indiscutible. 
Les conclusions de la Dissertation són significatives. D'una pan, la valoració de Quatremere és molt negativa en com- 
paració amb les qualitats de l'arquitectura grega. N o  s'acompleix sinó molt pobrament el principi aristotelic de la mimesi, 
perque l'arquitectura egípcia imita només d'una forma molt tosca, no la cabanya primitiva, sinó la cova primitiva. No  hi 
ha un sistema establert de proporcions. N o  es produeix un joc clar entre varietat i unitat, sinó que les obres egípcies cauen 
en la monotonia. No  és explícita una idea d'ordre, etc. L'única idea que es manifesta insistentment a I'arquitectura egípcia 
i que constitueix el seu caricter peculiar és la de la solidesa, la pesadesa, la massivitat de l'edificació. Aparentment el text 
de Quatremere té una intenció clara: enfront de la moda de l'egipci i la seva difusió en el gust de l'epoca, la seva Dissertation 
sembla una defensa ortodoxa de la primacia i la perfecció de I'arquitectura grega. Efectivament, aquesta intenció pot ser 
certa i potser aquesta és la imatge que ha prevalgut de la figura de Quatremere com a defensor incansable del classicisme 
enfront de la dispersió del gust en el moment que el classicisme entra en crisi. Pero hi ha la possibilitat d'entendre, en aquest 
text i en el que Quatremere comencara a publicar no gaire més tard, a partir de 1788, com a pan de 1'Encyclopédie Méthodi- 
que, que els problemes amb que s'enfronta han entrat en una via sens retorn i que, per tant, el reaccionarisme de Quatremere 
és secundar; davant de la seva contribució real als canvis conceptuals que en aquest moment es produeixen? 
Efectivament, a la veu eArchitecturen de I'Encyclopédie Méthodique són significatives I'a~arició d'una teoria plural de 
l'arquitectura i d'un esbós de teoria histbrica d'aquesta. D'una banda Quatremere ~lanteja la idea que l'origen ideal de Par- 
quitectura no s'ha de col.locar solament a la cabanya primitiva tal com ho havia fet fins aleshores la tractadística, sinó que 
cal reconeixer tres orígens distints, la cova, la cabanya i la tenda, corresponents a tres estats naturals de l'home primitiu 
que són el del ca~ador, el de l'agricultor i el del pastor. Admetre aquesta pluralitat significa rompre amb la teoria del model 
únic i, per tant, acceptar la possibilitat de desenvolupar processos paral.lels o independents d'arquitectures que naixerien 
respectivament d'aquests tres refugis originals que en ells mateixos ja no són reduibles a un origen únic, sinó que signifiquen 
la diversitat nascuda de diferencies en la cultura material dels diversos pobles. 
En els seus textos posteriors aquest plantejament es desenvolupari en les distintes interpretacions que les diverses 
arquitectures es plantegin. Així, I'arquitectura egípcia sera una arquitectura nascuda de la cova primitiva, com l'etrusca, i 
en canvi I'arquitectura xinesa o I'índia naixeran de la tenda nbmada, mentre que solament I'arquitectura grega tindri el seu 
origen.en la cabanya de I'agricultor originari. De res no havia de servir que Quatremere pretengués d'assenyalar que malgrat 
aquesta diversitat d'orígens existeixi .une espece de prédilection de la natureu   el model de la cabanya. 
Encara que aquest tipus d'afirmacions en favor de la primacia del model grec continuin a la teoria de Quatremere, 
no obstant les llavors d'un canvi conceptual radical han estat sembrades. És el pluralisme dels orígens el que posa en marxa 
una concepció de la historia de l'arquitectura segons cicles autbnoms, tancats cada un sobre el seu propi model originari 
i que es desenvolupen com a compartiments estancs amb la seva propia lbgica interna. L'elaboració d'una historia plural 
-i en cert sentit global i no solament clissica com a Winckelmann- es posa en marxa en Quatremere tot admetent-se des 
d'aquest moment que l'arquitectura s'ha desenvolupat en les distintes cultures segons modes distints, encara que tots ells 
intentin unificar-se sota uns conceptes estetics Únics, no histbrics, sinó abstractes. 
Efectivament, la noció de mimesi, central a la teoria de Quatremere, és ara reformulada en termes significativament 
nous. En la cultura clissica la noció d'imitació es propugnava de forma literal. Era als models ideals de l'antiguitat com a 
segona natura que calia referir-se, com a norma de la bona producció artística. No obstant, a la seva Encyclopédie, a la veu 
«Imitation., i en altres textos posteriors, la noció de mimesi proposada sera objecte de canvis substancials.10 
En primer Iloc, la noció d'imitació per a Quatremere, no cal prendre-la en un sentit literal, sinó solament en un sentit 
metafbric. No solament es descarta la idea que la mimesi sigui una copia, sinó que no és més que una imitació en un cert 
sentit. A l'arquitectura es dóna una analogia entre el model originari al qual fa referencia i l'obra concreta que l'arquitecte 
produeix. A diferencia dels artistes de les arts del disseny, com la pintura o I'escultura, que tenen models naturals perfecta- 
ment definits als quals referir-se, ja siguin aquests de la natura empírica o de la natura ideal que es dedueix com a cinon 
de la natura empírica, en canvi en el cas de I'arquitectura la noció d'imitació només es pot prendre en un sentit més lax, 
metafbric: el que i'arquitecte imita és el caracter del model ideal. 
La importancia que el terme caracter obté a la teoria de l'arquitectura a partir d'aquest moment no es pot deixar 
d'as~en~alar.1' Encara que els tractadistes del XviIi ja utilitzen aquest terme, és important d'assenyalar que només ara la no- 
ció de caricter, la pluralitat i la diversitat dels caricters, sera el que justifiqui la diversitat de les arquitectures. 
Tot referint la noció de mimesi a la imitació dels caricters, Quatremere obre una nova via al pluralisme i produeix, 
a més, un desplacament definitiu des dels models formals als quals referir el contingut de la imitació arquitectbnica vers 
continguts psicolbgics subjectius Iligats, ja no als models de referencia en el procés de producció de I'arquitectura, sinó als 
continguts que en la percepció del subjecte consumidor es produeixen en la seva experiencia de l'arquitectura. Gracia, har- 
monia, pesadesa, luxe, orgull, solidesa, gravetat, austeritat, noblesa, elegancia, etc., etc., són els termes dels diversos caricters 
vers els quals la teoria de la mimesi ha lliscat fatalment. La introducció de les teories fisiognbmiques és, en realitat, la culmi- 
nació d'aquest plantejament. Efectivament, caricter per a Quatremere, en la veu que desenvolupa aquest concepte en el seu 
primer volum de 1'Encyclopédie Méthodique, esti relacionat directament amb la vella noció clissica de fi~iognomia.~~ És evi- 
dent que al llarg de la teoria clissica dels ordres arquitectbnics, la fisiognomia va tenir un paper destacat en l'explicació dels 
diversos significats o caricters dels ordres, i que antropombrficament el caricter dels ordres es va explicar en termes fisiognb- 
mics. El que es produeix a Quatremere, no obstant, és que la seva teoria general de la mimesi condueix a una concepció 
oberta de les metifores que aquesta mimesi comporta i, per tant, a referir aquestes possibles metifores a les nocions psicolbgi- 
ques del caricter enteses com a fisiognomies. Ja veurem, més endavant, fins a quin punt aquest desplacament subjectiu i 
psicolbgic és decisiu en la concepció moderna de la significació i, per tant, en la teoria vuitcentista del significat dels estils 
tal com també Quatremere ho teoritza a la seva Encyclopédie, precisament referint-lo a la noció de fisiognomia com a bisica, 
no solament en una teoria de la imitació, sinó també en la teoria dels estils." 
Finalment, és important de destacar un tercer cos de conceptes aparentment classicistes i immobilitzats al pensament 
de Quatremere, que, paradoxalment, en la mesura que aquest pensador no és alie als canvis culturals del seu temps, 
ja posen de manifest els desplaqaments tebrics que es produiran des de comencaments del segle XK. 
Si examinem el terme invention i, juntament amb aquest, els d'uniformité, diversité, unité, variété, apareix clarament 
el fet que a Quatremere hi ha una actitud de reluctincia al canvi. La invention és la combinació nova d'elements 
preexistents.14 La definició és clarament restrictiva i posa I'accent en una permanencia semhntica dels continguts o elements 
i en una llibertat d'invenció sintictica a partir de regles que ordenen un determinat sistema d'arquitectura. .Loin que les 
regles nuisent l'invention, l'invention n'existe point hors des r>gles.u 
La mateixa desconfian~a mb la novetat es presenta en l'ús freqüent del terme bizarre per qualificar la invenció incon- 
trolada, sense regles i sense Ibgica prbpies. 
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Pero una altra vegada cal advertir que darrera l'aparent conservadorisme de Quatremere la noció de la invenció com 
a combinació, com a llibertat per l'exercici de noves possibilitats en funció d'unes regles sintictiques i d'uns elements donats, 
prefigura una noció típica de la cultura vuitcentista, i en concret de l'estetica de I'eclecticisme. El joc combinatori és acceptat 
i només caldri definir a cada sistema estilístic quines són aquestes regles, quines són les lleis internes de cada una d'aquestes 
unitats historiques que l'experiencia del passat ens mostra. D'aquesta manera, la historia plural que Quatremere teoritza 
i el concepte de mimesi com a caricter fisiognomic adquireixen una disponibilitat i una obertura a un ús nou que la invenció 
desencadena com mai s'hagués formulat al passat. En definitiva, és al coneixement positiu de la historia de I'arquitectura 
i a la nova teorització sense exclusions que, malgrat les seves referencies i els seus compromisos personals amb les institucions 
més consewadores de la cultura francesa, Quatremere contribueix d'una manera no solament eficag, sinó inqüestionable.I5 
Sembla com si a l'obra d'aquest autor, més enlla del seu paper de guardia zelós de l'ortodoxia classicista de I'Académie, es 
formulessin, en embrió, conceptes bisics que als seus contemporanis immediats no els caldri sinó prendre i posar en funcio- 
nament un cop despreocupats dels arguments d'autoritat en favor de I'arquitectura grega. L'arquitectura grega i les seves 
regles quedaran o bé com a una alternativa més en el concert d'estils que la cultura histbrica pugui necessitar, o, en tot cas, 
segregaran conceptes més generics i abstractes -com els d'ordre, simetria o caricter- que ja no estaran compromesos amb 
una opció figurativa concreta, sinó que s'hauran transformat en instruments estetics generals del pluralisme instaurar per 
la conceptualització del coneixement histbric dels diversos arquitectes. 
3. De Quatremere d i  Quincy a Jean Nepomucene Louis Durand es consuma el procés de construcció d'un model 
obert per la producció de l'arquitectura. Ja no és un artefacte que es produeix copiant models del passat, sinó que fonamental- 
ment és un producte que neix de l'anilisi lbgica de les possibilitats tecniques de la construcció i de les necessitats d'un progra- 
ma que l'edifici ha d'albergar. Un to general d'adequació directa i mecanica entre necessitats tecniques i funcionals i organit- 
zació formal semblen ser la bandera de xoc amb que Durand programa polemicament el seu metode amb el qual abordar 
qualsevol classe d'edificis. Perb vegem amb quins instruments planteja el seu nou metode pedagbgic. En primer Iloc, el seu 
primer llibre, Recueil et parallele, es proposa com a un resum de la informació histbrica desitjable per a qualsevol persona 
que ha de projectar en termes d'oferir en un sol llibre el material que altrament caldria buscar mitjancant alguns centenars 
d'obres erudite~. '~ 

Efectivament, aquest és el revers de l'aparent racionalisme abstracte de Durand: la possibilitat d'una nova forma d'his- 
toria de l'arquitectura, sense necessitat de remetre-la a models originaris ni a d'altres explicacions que no siguin el seu propi 
ordre formal i el seu contingut significatiu, el seu caracter. 
A aquest respecte és estrany que fins avui dia la historiografia que s'ha ocupat de Durand no hagi cridat l'atenció 
sobre una obra la producció de la qual hi esta totalment implicada. Es tracta de l'obra historiografica de l'arquitectura de 
Jacques Guillaume Legrand. El seu Essai sur l'histoire générale de l'urchitecture va ser publicat per l'autor com a un avanca- 
ment d'una monumental historia de I'arquitectura que des de feia anys tenia en preparació i havia anun~iat.2~ L'Essai de 
Legrand no és una obra independent. Al contrari, és una obra que es proposa com a historia de l'arquitectura, pero que 
recolzara en el Recueil de Durand com a il.lustració grafica. Es tracta d'un cas de curiosa simbiosi en que les grans lamines 
i el gran esforc de recopilació fet per Durand semiran al mateix temps d'i1,lustració complementaria de les lli~ons de compo- 
sició editades com a Précis, i com a un resum d'historia de l'arquitectura com el que Legrand escriu, avancament d'una gran 
historia que no arribara mai a publicar?' 
Pero l'actitud de Legrand respecte a la historia és clara. Es tracta de coneixer el passat per tal de disposar-ne en el 
present. D'una forma potser més concloent que la del mateix Durand, Legrand parla en primer lloc de l'arquitectura com 
a fenomen de creació: L'architecture est un art créateursZ2, la qual cosa no impedeix que, tot seguit, expliqui que només 
coneixent les obres del passat i fent-ne ús segons la conveniencia de les necessitats presents es produira una bona arquitectura 
contemporania. La formulació de Legrand és la formulació de I'eclecticisme més estricte, i ho és des de la historia de l'arqui- 
tectura. La historia no és tan sols un exercici cultural. És un instrument de disseny a disposició de l'arquitecte que ha d'afron- 
tar els nous programes de necessitats. La informació que l'historiador subministra suposa que té en ella mateixa una disponi- 
bilitat per ser incorporada als problemes del projecte sense dificultats. Fins i tot la noció de barreja, de combinació de mate- 
rials diversos, apareix també a Legrand com a una possibilitat acceptable, com Durand no oculta d'haver pres materials de 
diversa procedencia -egípcis, grecs, romans, piranesians o moderns- a fi d'assortir-se de repertoris diversos des dels quals 
muntar els seus edificis combinatoris. 
L'obra de Legrand com a historiador no ens oferiria altra cosa que la confirmació de l'eclecticisme implícit en Du- 
rand, si no afegís interessants esclariments en un punt de la major importancia." Com que la historia no és solament una 
historia de les formes sinó també una historia dels significats, els repertoris que I'historiador ens pot mostrar no són sola- 
ment combinacions formals, sinó també possibilitats fisiognomiques distintes. Una altra vegada el concepte de fisiognomia 
fa la seva aparició en el cos teoric de l'arquitectura de l'eclecticisme frances com a corol.lari del caracter que les arquitectures 
historiques tenen. Efectivament, Legrand pren la concepció del caracter fisiognomic tal com esta formulat en Quatremere 
de Quincy, i s'a~lica a explicar el repertori de les arquitectures historiques com a un repertori de fisonomies. El projectista 
té al davant no solament sistemes formals diferents, els uns més adequats que els altres segons les necessitats, tal com analitza 
Durand en comentar el programa i la  resolució de distintes tipologies, sinó que té també repertoris d'estils o, per utilitzar 
la'seva propia terminologia, els diferents estils histories comporten fisonomies diverses que signifiquen caracters distints a 
disposició del projectista. 
La cultura historica no mostra solament repertoris formals i, naturalment, com es produira poc temps després, reper- 
toris tecnico-constructius, sinó que sobretot disposa d'una amplia mostra de caracters distints exemplificats per les arquitec- 
tures historiques en relació a la diversitat fisiognomica que aquestes arquitectures presenten. 
El problema de projectar és un problema que remet a la historia, pero no a una historia com a pura autoconsciencia, 
sinó a una historia com a subministradora de materials consumibles en el granmercat de la nova producció d'edificis. La 
racionalització no és aliena a aquest ús de la historia, ni l'aparent   funciona lis me» dels plantejaments és indiferent al proble- 
ma de la significació que les formes arquitectóniques poden tenir més enlli de la seva pura capacitat de resposta a les exigen- 
cies de convenance i d'économie. 
Durand exposa clarament que el caricter de l'edifici no és un problema de decoració, és a dir, d'us epidermic d'unes 
cenes formes en I'acabat de I'edifici. Al contrari, el caricter de I'edifici esta lligat a la seva disposition, és a dir, a aquella 
condició significativa de l'estructura formal, el contingut de la qual obeeix als resultats atesos pel compliment de les necessi- 
tats funcionals, pero que comporta els valors estetics que l'arquitectura tracta d'atenyer. 
Amb la crítica a la decoració, és a dir, al costós i innecesari revestiment de I'edifici d'una certa vestimenta presa de 
les arquitectures del passat, Durand fa una crítica demolidora a l'historicisme superficial o en cert sentit epidermic de les 
arquitectures revivalistes del segle X V ~ ,  pero continua acceptant que de l'organització formal dels cossos i murs que formen 
l'edifici, en sorgeix un determinat caricter que constitueix el contingut de bellesa i de gratificació esterica propis de 
l'arq~itectura.'~ 
El que interessa subratllar d'aquesta manera és la concepció abstracta de la noció de caricter o significació estetica, 
només mediatament relacionada amb les arquitectures del passat. Un historiador i crític, com Legrand, en analitzar les arqui- 
tectures del passat, hi descobria caricters i fisonomies diversos lligats a la seva construcció i a la seva forma. El que Durand 
reclamari, en canvi, sera la possibilitat d'un ús d'aquests llenguatges significatius, no per via d'una mimesi, d'una imitació 
superficial o literal de les formes decoratives de les arquitectures del passat, sinó considerant-les com a estructures formals 
bisiques que, en estar inserides en aquelles arquitectures histbriques, comporten continguts significatius permanents o inalte- 
rables amb independencia del contingut anecdbtic que les referencies a les arquitectures del passat puguin tenir. 
4. El significat de l'obra de David Gottin Humbert de Superville incidiri a comencaments del segle xnt definitiva- 
ment en la formulació d'una teoria general de les formes artístiques, tot reassumint la diversitat de les formes histbriques 
en una formalització abstracta única. 
L'obra d'Humbert de Superville madura entre Roma i París als anys del canvi de segle, i participa en la problemitica 
general del moment a la recerca d'explicacions plausibles davant el fet evident de la pluralitat d'estils artístics.'j La teoria 
de Superville, no publicada fins més tard, durant la seva epoca de residencia a Holanda, pero directament connectada amb 
la resta de la cultura europea, significa un graó més en l'elaboració de conceptes capacos de reassumir la multiplicitat de 
les formes artístiques impossibles d'explicar des de la pura teoria de la imitació del cos humi o de la cabanya primitiva per 
a l'arquitectura, i insuficientn~ent explicades des de I'irid funcionalisme de Durand o des de la teoria del caricter desenvolu- 
pada per historibgrafs com L e g ~ a n d . ~ ~  
La teoria fisiognbmica clbsica és a I'origen d'aquest plantejament. Sens dubte, la hipbtesi de correspondencia entre 
i'home i l'univers és a la base de les teories fisiognbmiques de Della Porta o de Le Brun, ja en ple carte~ianisme.~' Supervi- 
Ile, partint d'aquesta tradició, planteja en realitat una gramitica de les formes significatives preses abstractament. El que a 
la fisiognomia clissica era, en realitat, el paral.lelisme entre les formes del rostre humi i dels animals com a font d'homologia 
entre les qualitats espirituals i les físiques d'uns i altres, es convertiri en Humbert de Superville en una gramitica bisica 
del significat psicolbgic de les formes geometriques elementals. 
Convergeixen en aquest punt la tradició fisiognbmica amb I'arcaisme que la cultura neoclissica havia desenvolupat 
en tots els camps de la cultura formal. El gust per les estructures elementals, per la geometria bisica en la pintura, en l'escultu- 
ra o en I'arquitectura, es converteix en Superville en un exercici per descobrir l'arquitectura bbica subjacent a les obres 
dels pintors i escultors del període prerrafaelita. Els seus quaderns de dibuixos de I'epoca romana són tots un exercici reduc- 
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cionista d'explicació de les obres d'art del passat en termes de la seva geometria b i ~ i c a . ~ ~  Un cert arcaisme domina les seves 
prbpies obres com a pintor i dibuixant alhora que aquestes manifesten també ben clarament el gust i l'interes per la geome- 
tria fonamental de les obres visuals. 
Pero d'aquest gust per una certa forma d'essencialització, Humbert de Superville passa a una teoria general de l'ex- 
pressió de caricter gramatical. Es tracta de la construcció d'un sistema de signes i d'unes regles sintictiques capagos d'expres- 
sar d'una manera permanent la relació del subjecte amb la percepció dels continguts. 
~bviament ,  darrera el proposat per Humbert de Superville hi ha el problema kantii de la relació del subjec- 
te amb el món exterior, amb tota la realitat i amb la manera en que aquesta realitat es fa comprensible al subjecte. Enfront 
d'una teoria mimetica que anticipa l'existencia de la realitat a la del subjecte, el romanticisme implícit al pensament de Kant 
suposa la idea oposada, la d'una realitat que es construeix solament des de les condicions a prion del subjecte i des de les 
possibilitats de significació que aquestes categories a priori puguin concedir o lliurar a l'objecte construit des de la sensibilitat. 
És aquí que la teoria fisiognbmica, no des de la seva vessant cbsmico-objectiva de la tradició neoplatbnica, sinó des 
de la moderna investigació positivo-fisiolbgica del Lavatier i de Gall, adquireix una nova f ~ n c i ó . ~ ~  Poder predicar que en 
el subjecte humi, com a conseqüencia de la seva estructura fisiolbgica i de les seves condicions com a ésser vivent en un 
món físic, es donen unes determinades categories significatives de les formes i els colors, suposa la possibilitat de disposar 
dels termes bisics de la !gramitica formal buscada per Humbert de Superville. La seva obra, publicada tard i cabticament 
amb el títol Essai sur les signes inconditionnels de l'art, es planteja com una teoria general del significat de les formes a partir 
de la seva relació amb l'estructura fisio-psicolbgica del subjecte. Obsemem que es tracta de signes, és a dir, de la reducció 
abstracta de la significació a unes estrucrures portants que actuen infal.liblement en el camp de la producció d'objectes artís- 
tics. 1 obsemem també que es tracta de signes incondicionals, és a dir, d'aquells caricters permanents que es poden predicar 
de la percepció humana com a fenbmens immutables, ja que no neixen de les condicions histbriques, sinó de les possibilitats 
potencials que la propia estructura del cos i de I'esperit humi permeten deduir com a quelcom permanent. 
El treball de Supemille es desenvolupa tot analitzant en Iínies i colors fonamentals el significat que aquestes realitats 
abstractes comporten d'una manera absoluta, amb total independencia del temps i del Iloc. Establertes aquestes formes ele- 
mental~, l'Essai de Supemille passa a analitzar els problemes d'explicació del funcionament d'aquests signes elementals en 
I'arquitectura, la pintura i I'escultura i, finalment, en les formes geolbgiques de la natura. 
Pel cas de l'arquitectura, l'abast del text de Supemille significa la consumació del que en Durand i en Legrand aparei- 
xia com a necessari desplacament en el centre de les seves construccions tebriques. Les formes histbriques de l'arquitectura 
en les seves realitzacions més diverses poden ser objecte d'una lectura que les refereixi a un cos tebric comú. El problema 
del caricter i de la seva significació fisiognbmica no és quelcom que no pugui ser compres des d'un cos unitari de doctrina, 
sinó que, contririament, els signes incondicionals de I'art permeten de referir tots els estils histbrics diferents o les distintes 
combinacions que l'artista por realitzar a un sistema que els explica, des de les categories abstractes del simbolisme fisiognb- 
mic dels signes incondicionals de l'art. Així, el caricter de les arquitectures xinesa o índia, grega o medieval, irab o persa, 
es poden associar com a categories psicolbgiques a una determinada estructura formal dominant. Horitzontalitat, verticalitat, 
inclinació, blanc, negre, vermell, blau, groc, no apareixen casualment a la historia de l'arquitectura. La teoria del significat 
de les línies i dels colors és el resum del significat dels diversos materials que la historia posa davant els ulls del projectista. 
Una gramitica general de les formes i dels colors explica el significat dels caricters histbrics i explica també les corresponden- 
cies i simultaneirats que es donen entre les diverses arts en cada ~eríode. La teoria dels estils com a caricter i com a unitat 
psicolbgica es pot formular simultiniament. 
5 .  El metode proposat per Durand com a ~rocés de composició partia d'una selecció oberta de qualsevol arquitectura 
en el seu Recuál per a formular-se després com a miquina generativa il.limitada d'artefactes a~~uitectbnics. La selecció indis- 
criminada de materials histbrics era com un primer graó per la formulació d'un metode general basar ja no en la imitació, 
sinó en la invenció productiva. 
Quedava, no obstant, per resoldre el problema del significat. Per a Durand el significat era o una pura invenció, fruit 
del costum, o el resultat automitic de l'adequació entre els requeriments del projecte i la resposta arquitectbnica a aquella. 
La conveniencia era la causa del caricter com a una relació necessiria de causa i efecte. 1 no obstant quedava per resoldre 
el problema de la diversitat dels caricters, de la diversitat de significats que l'arquitectura podia ensenyar al  llarg de la historia. 
Els historiadors generals de l'arquitectura, com Jacques Guillaume Legrand, descobrien caricters distints en la diversi- 
tat de les cultures arquitectbniques conegudes al llarg de l'espai i del temps. Perb l'origen d'aquests caricters no era atribuible 
mecinicament a les característiques de la conveniencia sense una mediació formal. El problema entre arquitectures xfuncio- 
nalistesn i arquitectures «significativesn o parlants rau sempre en aquest punt: en la mediació entre les condicions que definei- 
xen l'obra i el llenguatge que l'expressa. S'havia de passar de la gramitica generativa durandiana a la lingüística general d'Humbert 
de Superville. La fisiognomia s'havia de transformar en el sistema dels símbols incondicionals de l'art. Els símbols incondi- 
cional~ de l'art introduien d'aquesta manera la possibilitat d'una lectura transhistbrica dels materials de la historia de l'arqui- 
tectura. Paradoxalment, l'arquitectura eclectica, en aprofundir en ella mateixa, en buscar les seves prbpies lleis generals, aban- 
donava la seva historicitat per buscar una formulació abstracta i general. 
¿Cal dir que aquests problemes arriben fins als mateixos orígens de l'arquitectura del Moviment Modern? La influen- 
cia de Superville en teories estetiques tan diverses com poden ser la de I'Einfublung, la de la Gestaltpsychologie, o l'abstracta 
del Beaux Arts, es pot recórrer sense gaire dificultat. La teoria de l'art modern no és aliena a aquesta reducció abstracta del 
significat a un sistema de signes esquematitzats en la línia i el color. D'dguna manera, en el procés que va de la Il~lustració 
al Romanticisme s'estan decidint algunes de les opcions estetiques bisiques de la modernitat. L'eclecticisme és, en aquest 
procés, un pas necessari. 
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